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Mervi Pantti

“MITA TAPAHTUI TODELLA”
Suomalainen uusi aalto ja
yhteiskunnallisuuden vaatimus

Aikalaisndkokulmasta tarkasteltuna suomalaista
uutta aaltoa tuotiin ilmiona julkisuuskeskusteluun
uutuuden ja muutoksen kisitteiden kautta. 1960-
luvun elokuvajournalismista on ilmeisen selviisti
luettavissa, ettd kansallisessa elokuvassa “tapah-
tui” jotain aikaisemmin kokematonta. Rajaviivojen
vetdminen kulttuuriin liittyviin kysymyksiin on
useimmiten keinotekoista, ja kysymyksessd milloin
kotimainen elokuva alkoi “todella” muuttua, mil-
loin elokuvateollisuudesta tuli elokuvataidetta, on
kiddnnyttdvd aikalaisten omakohtaisten tuntojen

tautunut ajanpitiaviksi.’

1960-luvun elokuvan nimeidminen uudeksi aal-
loksi, sen kokeminen eriinlaisena uudistavana liik-
keend, on laajimmalla tasolla ymmiirrettivissi seu-
rauksena siitd, “mitd tapahtui todella” (Pentti Saa-
rikoski 1962) eli yhteiskunnan yleisestd liikekan-
nallepanosta. 1960-lukua kisitteleviissi tutkimuk-
sessa on korostetusti esilld muutoksen idea: seki
yhteiskunta- ettd taiteentutkimuksessa on ldhestytty
aikakautta mm. sellaisten yhteiskunnan rakenne-
muutokseen liittyvien kisitteiden kautta kuin “suuri

puoleen.

Pierre Sorlinin mukaan on oikeutettua puhua
muutoksesta 1960-luvun elokuvakulttuurin yhtey-
dessii jo sen vuoksi, ettd aikalaiset kokivat vahvasti
jotain “tapahtuvan”, eivitki tyytyneet ainoastaan
leimaamaan suhteellisen harvoja poikkeavia eloku-
via moderneiksi. Sorlinin mukaan aikakausien to-
distajien reaktiot on otettava vakavasti juuri maku-
jen ja mielipiteiden méérittamien kulttuuristen il-
mididen yhteydessd.' Suunnattaessa aikalaisten to-
distuksien kautta 1960-luvun elokuvakulttuuriin
on vastassa kysymys todellisuuden omistamisesta;
ajallinen vilimatka riittd4d jo niiden tapojen tie-
toiseen purkamiseen, joilla suuret ikdluokat mii-
rittiviit ja arvottivat oman aikansa todellisuutta.
Syntytarina siitd, miten elokuva ennen uutta aaltoa
oli vain “sosiologinen kuriositeetti”, ei muiden
vastaavien legitimaatiotarinoiden tavoin ole osoit-

TMUUTO ™ ja ~Suuri murros ™ Toinen tapa tuikita
1960-lukua erdédnlaisena vedenjakajana on ollut
esim. katkoksen ndkeminen sukupolvien vilisessi
ideologisessa uusintamisessa® tai agraarisesta
yhtendiskulttuurista irrottautuvan sukupolven
erityiskokemuksien painottaminen.

Jeja-Pekka Roos sijoittaa suomalaisen yhteiskun-
takehityksen todellisen taitekohdan “suureen muut-
toon” (laajimmin ymmirrettynd “suuri muutto”
ajoittui vuosiin 1957-1977, jolloin suuret viesto-
ryhmiit liikkuivat elinkeinorakenteen ja eldminta-
pojen muuttuessa maaseudulta keskuksiin). Tdni
aikana aktiivisimman kautensa eldnytti sukupolvea
hdn nimittdd suuren murroksen sukupolveksi ja
viittdd, ettd vasta kyseinen keskiluokkaistunut
sukupolvi poikkesi kulttuurisesti olennaisesti muista
sukupolvista.’

Lihtokohtanani uuden aallon méérittimisessi,
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sen uusien aiheiden ja erityisesti elokuvalle asetetun

| yhteiskunnallisen sitoutumisen vaatimuksen tar-

kastelussa, on sen kytkeminen nopean kaupungis-
tumisen ja elinkeinorakenteen muutoksen aiheut-

' tamaan sosiaaliseen murrokseen. Uuden kriitikko-

polven kidymi keskustelu katsojien visymisestd
“tukkilais- ja kartanoromantiikkaan” ja uuden elo-
kuvallisen ilmaisun vilttiméattomyydestd pyrki en-
sisijaisesti legitimoimaan kriitikoiden omat esteet-
tiset arvot. Kuitenkaan syitd jo 1950-luvulla alka-
neeseen elokuvayleison kdyttdytymisen muutokseen
ei kannata etsii tyhjentyvien teatterisalien mukana
kuolevan elokuvateollisuuden tuotantopolitiikasta.
Primaarinen syy yleisokatoon oli koko yhteiskuntaa
koskeva muutosprosessi, jonka seurauksena eloku-
vat menettivit kansakunnan ajanvietemonopolinsa
ja asettuivat kulttuurielimén marginaaliin. Agraa-
risen yhtendiskulttuurin pirstoutuminen ja muutto-
likke maalta keskuksiin muutti suomalaisten vapaa-
ajanviettotottumuksia. Elokuvien kohdalla timé

' merkitsi mm. aikaisemmin suhteellisen yhteniisen

katsojasubjektin hajoamista erilaisiksi kulttuuri-
ryhmiksi, joille harkitusti rdatiloitiin kunkin ryh-
min erityistarpeita vastaavia elokuvateoksia.® Uu-
den aallon elokuvien selked suuntautuminen nuo-
risoa oletetusti kiinnostaviin aiheisiin nivoutui
1960-luvun nuorisokulttuurin yleisestéd laajenemi-
sesta johtuvaan elokuvan katsojarakenteen nuortu-
miseen ja nuorison ostovoiman kasvuun. Yleison
kiyttdytymisen muutos purki perinteisen elokuva-
teollisuuden, johon uusi kriitikkopolvi jo 1950-
luvun alussa oli suhtautunut negatiivisin ddnen-
painoin: “[Karu] vaikutti omalta osaltaan siihen
arvelluttavaan kehitykseen, ettd kotimaisesta elo-
kuvateollisuudesta muodostui -teollisuus”.’

Vedenjakajana nollavuosi 1961

Tarkastelemani uuden aallon yhteiskunnallisuuden
vaatimus heriili elokuvakritiikissi, ennen kaikkea
neorealismin vastaanotossa, 1950-luvun alussa. Jorn
Donnerin mukaan neorealismi kuvaa todellisuutta
tavalla, “joka rikastuttaisi késityksidmme ihmisistd,
etti se ei pakene rumaa, ei kurjaa, ei totuutta™.®
Donner jatkaa artikkeliaan vertaamalla italialaisia
ja suomalaisia elokuvaohjaajia keskendin kritee-
rein, jotka 1960-luvun elokuvajournalismi nosti
yhi uudelleen esille arvottaessaan vanhan ja uuden

| kotimaisen elokuvan yhteiskunnallista sisidltod. Hi-

nen mukaansa italialaiset ohjaajat ratkaisevat suh-
teensa nykyaikaan etsimélld aiheensa ja ongelmansa
nykyajan yhteiskunnallisista ristiriidoista, kun taas

Suomen elokuvataide eldd edelleen 1920-30 -luku-
jen kartanoromantiikkaa tdysin vilinpitimattdména
nykyajan asettamille haasteille.’

Uuden aallon ideologinen perusta laskettiin siis
jo 1950-luvun alussa. Ensimmainen televisioldhetys
vuonna 1957 symbolisoi perinteisen elokuvateolli-
suuden loppua ja uuden urbaaanin elokuvakulttuu-
rin alkua; “kolmesta suuresta” Suomi-Filmi ja
Fennada-Filmi jatkoivat tuotantoaan pienvalmis-
tamojen tasolle pudonneina ja Oy Suomen Filmi-
teollisuuden viimeiset nidytelméelokuvat valmistui-
vat 1963.'9 1960-luvun vaihteessa oli ilmeisti, ettd
kansallisella elokuvatuotannolla ei olisi tulevai-
suutta ilman valtion osallistumista tuotantokustan-
nuksiin. Vuosi 1961 ansaitsee useasta ndkokulmasta
tulla nimetyksi uuden aallon syntyméivuodeksi: en-
sinndkin tdnd vuonna ilmestyi kauan odotettu pe-
lastaja valtion elokuvapalkintojdrjestelmidn hahmos-
sa. [lman palkintojérjestelméd uuden aallon kaltai-
nen tuotannollisesti suhteellisen vired kausi (tai
kansallisen elokuvan jatkuvuus yleensd) ei olisi
ollut mahdollista. Toiseksi perinteisen elokuva-
teollisuuden kuihtuessa kenttd aukeni uudelle ennen
nikemittomin monilukuiselle tekijdpolvelle, joka
oli “kurkkua myéten tiynnd sitd vanhan ilmaisua,
vanhaa juonifilmid”."

Mutta kun tarkoituksenani on ldhestyd uuden
aallon sisilld kiytyi keskustelua elokuvan yhteis-
kunnallisesta tehtivisti, nousee Jorn Donnerin
vuonna 1961 kirjoittama essee etusijalle. Uskon,
etti “Suomalainen elokuva vuonna nolla™ vaikutti
hyvin pitkille 60-luvulle elokuvakriitikoiden ja vi-
hemmiissd miérin myos tekijoiden mentaliteettei-
hin, tapaan, milld he hahmottivat uuden aallon
aikaisemmasta selvisti erottuvana “tapahtumana’.
Donner avasi esseesséin koko vuosikymmenen jat-
kuneen keskustelun kansallisen elokuvatuotannon
itseisarvosta ja suomalaisen elokuvan perinteesta;
hiin vertasi monien seuraajiensa tavoin Nyrki Ta-
piovaaran edistyksellistd elokuvallista nikemysti
taiteellisen alennustilan pohjana pitiméédnsd 1950-
ja 1960-lukujen vaihteen kankkulan kaivolla -il-
maisuun.”? Kysymys kansallisesta elokuvasta oli
erittdin keskeinen muuttuneessa tuotantotilanteessa.
Koska elokuvatuotanto 1960-luvulla — toisin kuin
studiokautena, jolloin kansallisella elokuvalla oli
varsin kyseenalaistamaton tehtivd kansakunnan
uusintajana ja viihdyttidjind — oli pddsiintoisesti
mahdollista vain valtion tuen turvin, oli luonnol-
lista, ettd valtion tuen valintakriteerit herittivit
kiihkeitd polemiikkia. Donner viitoitti tien 1960-
luvun elokuvajournalismin hegemoniselle todelli-
suuden etsinnille, mutta ennen kaikkea hidn oli
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ensimmiisend rakentamassa sitd muuria vanhan ja
uuden kotimaisen elokuvan vilille, jonka avulla
uusi aalto madritti identiteettins:

On kuvaavaa, ettd suomalaisen elokuvan aiheenvalinta on
kymmenen vuoden ajan ollut suunnilleen sama, etté ei katsota
vaivan arvoiseksi tunkeutua kohti uusia todellisuuksia, ettid
kokonaan laiminly6déin ainoa perusta, jolta lihtien kansallisen
elokuvan myytti voi olla oikeutettu, nimittiin maan
todellisuuden tutkiminen."

Yhteiskunnallista tiedostamista
vai naamioitua rakkautta?

Useissa euroopan maissa uudet tulokkaat taistelivat
saadakseen yleison ja jokaisella eurooppalaisella
uudella elokuvalla voi katsoa olevan erilaiset
ldhtokohdat ja painotukset. Iso-Britanniassa “Free
Cinema” 1950-luvun puolivilistd ldhtien oli
ldhinnd yritys elvyttdd laatudokumenttiperinnetti.
Brittildisen elokuvan “nuoret vihaiset miechet”
katosivat kuitenkin nopeasti eivitki koskaan
muodostaneet yhtendistd ryhmaiid.'* Ranskassa
Cabhiers du Cineman kriitikoista polveutunut uusi
aalto ei myoskddn muodostanut yhtendistd
koulukuntaa, mutta se jakoi tietyt esteettiset
peruskdsitykset ja oli kiinnostunut ennen kaikkea
elokuvan muodosta. Ranskalaisen uuden aallon
ideologinen ydin kiteytyi ns. kamerakyniin kisit-
teessd, joka merkitsi ohjaajan rajattomia mah-
dollisuuksia ilmentdd persoonallista nikemystdin
elokuvallisella kielelld. Uuden saksalaisen elokuvan
ldhtokohdat olivat tdysin kdytannollisissd kysymyk-
sissd, se ei ollut kiinnostunut mistidén tietystd
tyylistd tai erityisistd sisdllollisistd kysymyksisti:
Oberhausen-manifestissa 1962 uudet tulokkaat
taistelivat 1dhinnd elokuvantekemisen mahdolli-
suuksien — rahan — puolesta.'

Niin ollen kolmella merkittdvimmalld euroop-
palaisella uuden elokuvan banderollin alle —
enemmin tai vihemmin tiiviisti — ryhmittyneelld
kansallisella elokuvalla oli hyvin erilaiset painotuk-
set ja ldhtokohdat. Jiljelle jdd kysymys, oliko suo-
malaisella uudella aallolla varsinaista yhteistid ni-
mittdjdd? Jo 1950-luvun elokuvajournalismi niyt-
tdd, ettd suomalaisen uuden elokuvan painopiste
oli harvinaisen yksimielisesti sisllollisissd ongel-
missa. Elokuvanteoria ei Suomessa liittynyt yhti
ldheisesti elokuvantekemiseen tai elokuvajournalis-
miin kuin Ranskassa. Suomalaiset elokuvaohjaajat
eivit saksalaisten ohjaajien tapaan myoskédin muo-
dostaneet eturyhmdd parantaakseen elokuvakult-

tuurin mahdollisuuksia, ja missidin nimessid suoma-
lainen uusi aalto ei pyrkinyt vaalimaan jotain tietty4
kansallisen elokuvamme perinnettd, ellei Nyrki Ta-
piovaaran jalustalle nostamista oteta lukuun. Téssé
mielessd tarkastelemani yhteiskunnallisten aiheiden
vaatimus on keskeinen: milld tavoin uusi aalto
onnistui tdyttdmiidn raskaan velvollisuutensa to-
distaa ennenkokematonta yhteiskunnallista mur-
rosta ja sen tuomia uusia ongelmia? Ja millaisten
aihevalintojen ja kohderyhmien kautta uusi aalto
ldhestyi uusia sosiaalisia ongelmia — vai vaikeniko
se niistd sittenkin?

Kari Uusitalo on kiinnittinyt huomiota siihen
vilittdmddn vaikutukseen, jonka valtionelokuva-
palkintojen jakaminen toi aiheiden valintaan. Suo-
malaisessa elokuvassa komedia oli ollut aikaisem-
min suosituin tyylilaji, mutta vuonna 1962 “ilmei-
sestikin valtionpalkintojen toivossa suomalainen
elokuvatuotanto veti tilapdisesti ylleen kovasti va-
kavan ilmeen: draamojen osuus koko tuotannosta
oli tuolloin periti 40%”'"® Vakavailmeisid uuden
aallon airueita olivat mm. Eino Ruutsalon “poeet-
tista realismia” edustavat Hetkid ydssd (1961),
Tuulinen pdivi (1962) ja cinéma verité -vaikut-
teinen Viheltdjct (1964). My6s Maunu Kurkvaaran
Rakkaan (1961), Yksityisalueen (1962) ja Meren
Jjuhlien (1963) muodostamassa rakkauden ja rak-
kaudettomuuden trilogiassa ranskalaisen noveau
vague’in vaikutteet olivat ilmeiset. Muita 1960-
luvun alussa debyytin tehneitd “puhdasverisid”
uuden aallon ohjaajia olivat mm. Aito Mikinen,
Jarno Hiilloskorpi ja Erkko Kivikoski. Risto Jarvan
ja Jaakko Pakkasvirran ensimmaéinen pitkéd elokuva
Yo vai pdiva (1962) “toi suomalaiseen elokuvaan
kriittisesti yhteiskuntatietoisen suuntauksen”, ja
ndin se “todenteolla aloitti uuden suomalaisen elo-
kuvan”."”

Mitid aiheita vakava uusi draama sitten kisitteli?
Suomessa uutuuden radikaalisuuden aste vastaa
Pierre Sorlinin kuvaamia uuden eurooppalaisen
elokuvan innovaatioita kerronnassa ja aihevalin-
noissa. Suurin osa uusista 1960-luvun elokuvante-
kijoistd kertoi yhi tarinoita, jotka kisittelivit rak-
kautta ja yksilollisid ongelmia. Muutos aikaisem-
paan oli 1dhinnd uusien ndyttelijoiden kiytto, hy-
viidn tekniseen tasoon pyrkiminen ja ajankohtaisten
ilmididen aikaisempaa suurempi painottaminen.'s
Sorlinin mukaan merkittdvit uudistukset 1960-1u-
vulla jdivit siihen, ettd elokuvan kerronnan jatku-
vuus rikottiin ja elokuvat tunnustivat itsensé keino-
tekoisiksi luomuksiksi sen sijasta, ettd ne olisivat
pyrkineet nédyttdmiin ikkunoilta todellisuuteen.'
Uudessa suomalaisessa elokuvassa todellisuusilluu-




Kescikapina (1970). Kuva: SEA

sion rikkominen oli kuitenkin elokuvakielen uu-
distuksista merkittivin ja kytkeytyl suurempaan
kontekstiin, muuttuneeseen realismikdsitykseen.
Uuden aallon elokuvissa timé nikyi eksplisiittisesti
mm. Brecht-vaikutteisten vieraannuttamiskeinojen,
kuten viilitekstien ja kertojan ddnen kdytOssdssd.
Risto Jarvan Tydmiehen péiivékirja (1966) ja Mikko
Niskasen Lapualaismorsian (1967) kiyttivit en-
simmiisind runsaasti dokumenttiaineistoa fiktiivi-
sen tarinan lomassa korostaen niin uuden aallon
elokuvien pyrkimysti entistd suurempaan informa-
tiivisuuteen.

Vuoteen 1968 mennessi myos kotimaiset uuden
aallon elokuvat olivat omaksuneet modernin
kaupunkilaisen kuvaston ja urbaanien ihmisten
identiteetti- ja ihmissuhdeongelmat, mutta varsi-
naisia yhteiskunnan rakenteesta juontuvia ongelmia
elokuvat eivit kisitelleet. Téstd poikkeuksena on
kuitenkin mainittava Risto Jarvan elokuvat, jotka
useimmiten liittyivit ajankohtaiseen yhteiskunta-
poliittiseen keskusteluun. John Hill Kirjoittaa vas-

| taavasta ilmiostd tutkiessaan 60-luvun brittildisid

yhteiskunnallisia ongelmia kisittelevid elokuvia

(ns. social problem films). Hén esittidd, ettd “ongel-
maelokuvat” eiviit itse asiassa lainkaan Kisittele
sosiaalisia ongelmia niiden yhteiskunnallisesta as-
pektista, vaan esittivit ne yksildistd johtuvina! Ja
koska ongelmien syyt ovat johdettavissa yksiloon,
ei yhteiskunnan muuttamiseen synny painetta. *
Tistd nikokulmasta uuden aallon elokuvia voi pitdéd
yhteiskunnan ideologisia voimasuhteita sdilyttd-
Vind.

ensimmdiisend uudella tavalla yksilon ja yhteis-
kunnan vilistd suhdetta. Vihredissd leskessd yksilon
sosiaalinen differentoituminen sidottiin yhteis-
kunnan rakennemuutoksen tuomiin ristiriitoihin,
tissd tapauksessa uuteen kaupunkisuunnitteluun.®
Porvarillisen ideologian mukaan ristiriidat ovat }
aina yksildiden vilisid, mutta marxilaisten ajatusten
painottuessa 1960-luvun lopussa uusi aalto pyrki
kisittelemiin yksiloiden sivullisuutta suhteessa yh-
teiskunnallisiin rakenteisiin. Kun Vihred leski vield
oli varovainen rinnastuksissaan, niin Pakkasvirran
seuraava elokuva Kesdkapina (1970) toi erittdin
selkedsti esille brechtildistii kertojaa kiyttden yh-

Jaakko Pakkasvirran Vihred leski (1968) kuvasi
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teiskunnan ideologiset valtarakenteet rinnastaen
ndmi elokuvan teollis-kaupalliseen luoteeseen.
Kesdikapinan itserefleksiivinen kerronta vastasi
parhaiten Jean-Luc Godardin vaatimusta tehdi elo-
kuvia poliittisesti.

Oikeasta ja vairisti
yhteiskunnallisuudesta

1969 Peter von Bagh kirjoitti, etti “yhteiskunnalli-
suudesta on tullut viime vuosien elokuvakirjoitte-
lun toistuvimpia iskusanoja”.?* Viitaten sanan yh-
teiskunnallisuus-sanan heterogeeniseen tulkintaan
1960-luvun elokuvajournalismissa ja elokuvante-
kemisessi hin itse méirittelee yhteiskunnallisuuden
tavoitteen seuraavasti:

[Yhteiskunnallisuuden tavoite] on niin yksinkertainen ja vaa-
tiva kuin huomion kiinnittiminen sekd yksilollisiin etti yhtei-
tutkiva suhtautuminen ajatteluamme maardiviin yhteiskun-

nalliseen ajatteluun.

1960-luvun kulttuuripoliittisen keskustelun kes-
keinen Brechtin innoittama viite oli, ettid toisin
kuin “taidetta taiteen vuoksi”-ihanteen kannattajat
uskovat, kaikki taide on poliittista, myds se joka
sanoo olevansa epépoliittista viihdetti tai ainoastaan
taidetta.* Altavastaajan asemaan 1960-luvulla ji-
neen nidkemyksen mukaan erityisesti genresidon-
nainen elokuva oli epépoliittista, ja poliittista elo-
kuvaa oli vain sellainen, joka esitti yhteiskunnalli-
sia kysymyksid tai pyrki vakuuttamaan yleison tie-
tystd yhteiskunnallisesta epédkohdasta kdyttimilld
esim. propagandistisia kerronnan keinoja.

Mielenkiintoisen lisdn keskusteluun toi Erkko
Kivikoski, joka korosti ohjaajan oikeutta tehdi epi-
yhteiskunnallisia elokuvia: “[yhteiskunnallisuus]
on selvisti vain yksi elokuvan aihepiiri, ja jos titi
voimakasta osallistumista yhteiskunnan epikoh-
tiin tuodaan jatkuvasti julki, tulevat nuoret
elokuvantekijit luulemaan, etti ainoastaan ndisti
aiheista voidaan tehdi elokuvia™.® Kivikosken ni-
kemys oli vasemmistolaiskriitikoiden, joita ohjaaja
kutsuu “suomalaisen elokuvan eliittipiiriksi”, eri-
tyisen irvailun kohteena.>

Viittely taiteen/elokuvan poliittisuudesta noudatti
vuosikymmenen muun keskustelun linjaa, missi
perinteinen oikeisto ei olisi tahtonut myontis valta-
kulttuuriin siséltyvid poliittista aspektia.”” Viitaten
oikeistolehtien varovaiseen tyyliin tulla mukaan
keskusteluun taiteen poliittisuudesta von Bagh

karjuu:

Yhi harvemmilla mutta silti vield turhan monilla on otsaa
vilittdd, ettd valtaosa taideteoksista tai ainakin paras ja
“taiteellisin” osa olisi tdysin epipoliittista: jonkin politiikan
mukaista arvomaailmaa ponkitetiiin silloinkin, kun Anita
Vilkki ravaa sumujen lipi Kansallisoopperan lavan poikki,
peitsi sojossa, laulusta tiydet pisteet.”

Elokuvan yhteiskunnallista tietoisuutta koskevan
keskustelun termistd vaihtelee kymmenluvun tait-
tuessa: 1960-luvun lopulla ‘yhteiskunnallisuus’
vaihtuu ‘poliittisuudeksi’ radikaalimpien tuulien
puhaltaessa. Tarkastellessaan uuden aallon yhteis-
kunnallisia saavutuksia Tarmo Malmberg toteaakin,
ettd “vasta vuosikymmenen loppupuolella alkaa
tulla sellaisia elokuvia jotka ovat todistusaineistol-
taan poliittisia.”* 1960-luvun puolessa vilin otet-




tiin kidyttoon myos termi “osallistuva elokuva”,
jolla uusi aalto halkaistiin kahtia “osallistumatto-
maan” kauteen 1961-1966 ja “osallistuvaan” kau-
teen, jonka Kdpy seldn alla (1966) aloitti. Kari
Uusitalo esimerkiksi kirjoittaa Vihredn lesken ank-
kuroituvan vahvasti suomalaisen valkokangastai-

| teen sen hetkiseen valtavirtaukseen, osallistuvaan

elokuvaan.®

Termiston hajanaisuus oli yhteiskunnallisuuden
vaatimuksesta ja sen toteutumisesta kidydyn kes-
kustelun pienimpid ristiriitoja. Jorn Donner ja
Martti Savo alkoivat jo vuonna 1953 kartoittaa
niitd elokuvan kaupalliseen luonteeseen liittyvid
vaaroja, jotka uhkaavat aitoa informatiivista yh-
teiskunnallisuuden tavoitetta. Donner ja Savo myon-
tavit, ettid kotimainen elokuva on jo useissa fil-
meissi kiyttinyt hyvikseen sellaisia sosiaalisia ja
yhteiskunnallisia ongelmia kuten maaltapako, siir-

"Maunu Kurkvaaran Rottasodassa (1968) ministerien
lapsien teiniromanssia varjostavat uudet urbaanit
ongelmat ilman saastumisesta kansakunnan henkiseen
pahoinvointiin.” Kuva: SEA.

tolaisuus, teollisuuden pulmat ja nuorisorikolli-
suus.’! Mutta ndiden ongelmien kisittely muodostaa
heidin mielestidin ensinnikin ainoastaan elokuvan
kehyksen tai taustan, jonka tarkoituksena on “hd-
miitd” arvostelua, ja toiseksi ndmé

asianomaiset tendenssit muodostavat keinon, jolla nykyisen
elokuvasensuurin nurinkurisia pidtoksida hyviksikdyttien
saadaan elokuville verovapaus tai veronalennus, huolimatta

niiden taiteellisesta ala-arvoisuudesta.*”

Donner ja Savo jittdvit huomioimatta, ettd 1930-
ja 1940-lukujen elokuvatuotannon késittelemdt so-
siaaliset ongelmat eiviit itsestddn selvisti liity ta-
loudellisen hyoddyn tavoitteluun, vaan kysymyksessi
saattoi pikemminkin olla kansalliseen elokuvaan
tuolloin kuulunut kansanvalistusperinne, jolla tuo-
tantoyhtiot legitimoivat asemaansa. Vastaavat nd-
kemykset siitd, miten yhteiskunnallisella kéddreelld
pelittiin peitettdvédn puhtaasti kaupallisia pyrki-
myksid, eli kdytinndssid johdettavan harhaan tai-
teellisuutta ja informatiivisuutta painottavaa valtion
elokuvapalkintolautakuntaa, olivat jatkuvasti esilld
myos 1960-luvulla. Eero Tuomikoski jatkaa itse
asiassa samaa Donnerin ja Savon 1953 aloittamaa
“oikean” ja “vidrdn” yhteiskunnallisuuden kes-
kustelua:

Timi [yhteiskunnallisen informaation pyrkimys] korostunut
tietoisuus tapahtuu vihintiin kahdella linjalla. Ensiksi se on
muiden ilmaisumuotojen piirissi tapahtuneen tiedostavan eks-
pansion jiljittelyd melko kaupallisessa hengessd. Toisaalta on
olemassa sellaista tuotantoa jossa pyritddn tutkimaan suoma-
laisen todellisuuden rakenteita tekijoiden ja vilineen omista
edellytyksisti kisin ja kommunikoimaan katsojalle tekijin
mielestii tirkeitd asioita. Tulee ndkyviin karkea jako taiteel-

lisen poseerauksen ja informaatiopyrkimyksen valilld. ™

Erkka Lehtola kirjoittaa, etti suomalaisissa elo-
kuvissa on tendenssi viljelld juuri sopiva méadrd
yleistd mielenkiintoa herittavia asioita “olipa sitten
kysymys opiskelevan nuorison maailmantuskasta,
koulumaaiman sulkeutuneisuudesta tai lahidrouvien
pulmista”, jotta kritiikki ottaisi ne vakavasti ja
jotta ne miellyttdisivdt mahdollisimman monen-
laisia ihmisryhmid.** Valtion palkintolautakunnan
nihtiin suosivan juuri tillaista “ndenniisyhteis-

]
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kunnallisuutta”; tdstd esimerkkini von Bagh piti
mm. Niskasen Lapualaismorsiamen (1967) palkit-
semista. Hidnen mielestddn Lapualaismorsian on
tyypillinen uuden aallon elokuva, “jossa puhutaan
kaiken maailman ongelmat ldpi koneellisesti ja
mitddn sisdistamittd”.* Eero Tuomikoski puoles-
taan kutsuu tillaista automaattista ajankohtaisten
ilmididen ja ongelmien laskettelua “raadonnokki-
misyhteiskunnallisuudeksi”, misti hin pitdd Don-
nerin Mustaa valkoisella -elokuvaa (1968) edul-
lisena poikkeuksena , koska se kisittelee vieraan-
tumista puhtaasti yksilon kannalta.®

1960-lukulaisten pelkddmi pinnallisuus ja yh-
teiskunnallisen sanoman hydtykéyttd manifestoituu
esimerkillisesti Maunu Kurkvaaran Rottasodassa
(1968). Rottasodassa Kurkvaara kuvaa ministerien
lapsien teiniromanssia, jota varjostavat uudet ur-
baanit ongelmat ilman saastumisesta kansakunnan
henkiseen pahoinvointiin. Ohjaaja ty6stii rakkaus-
Jasukupolvidraamaa raskaasti kantaaottavalla paa-
toksella, kuten elokuvan aloittavasta kertojan
puheesta ilmenee:

[Kaupungin] asukkaat kilyviit taistelua joka hetki. Taistelua

asemasta yhteiskunnassa, puolueissa, jirjestoissd, omassa

ympiristdssid, omassa miniissi. Se on sotaa elintilasta, elin-
mahdollisuudesta, elintasosta ja myds mielenrauhasta. Ja
seuraukset alkavat niikyi jo kaikkialla: mielisairaaloita tarvi-
taan liséi ja lisdd, itsemurhissa kuolee ihmisii enemmiin kuin

autokolareissa. Mutta tisti kaikesta vaietaan...

Aikalaiskritiikki ei suhtautunut suopeasti koko
maailman murheita kantavaan elokuvaan ja kri-
teerind oli ennen kaikkea “vi#rinkiytetty” yhteis-
kunnallisuus. Esim. Martti Savo kirjoittaa Kurk-
vaaran “leijailevan pinnalla kuin mikikin naisten-
lehden toimittaja kertoessaan yhteiskuntamme
rottasodasta”.”” Rottasodan yhteydessi otettiin esil-
le myds elokuvasensuurin ja valtion clokuvapal-
kintojen suosiva suhde “‘sanomaelokuviin”.*

Erityisesti 1960-luvun lopulla vasemmistolais-
painotteisesta kritiikistd kiy ilmi tyytymittomyys
elokuvantekijoiden vastaukseen sille asetettuun yh-
teiskunnallisunden vaatimukseen. Kun vield vuo-
sikymmenen puolivilissi uudet aiheet vastaanotet-
tiin toiveikkaasti ja suomalaisen elokuvan tule-
vaisuuteen uskoen, niin jo vuonna 1968 kyynisyys
ja pettymys hallitsivat keskustelua: “meilld on niin
kiped ja usein nouseva kysymys timi osallistuva
kotimainen elokuva yksinomaan sen takia, ettei

Mikko Niskanen: Lapualaismorsian (1967).
Kuva: SEA.



meilld ole sellaista”.® Uusi aalto ei vield 1960-
luvun puolella tiyttdnyt von Baghin esittimii ta-
voitetta “suhtautua tutkivasti ajatteluamme madrda-
vidn yhteiskunnalliseen ajatteluun”. Monet kriiti-
kot nikivédt yhteiskunnallisuuden pédinvastoin pin-
nallisena ja kaupallisuuteen tihtddviand muoti-il-
mioni:

yhteiskunnallisuudesta tulee showjuttu: sama kuin jos normiksi
olisi pantu ettd kaikissa elokuvissa pitid esiintyd kalastamista
ja sitten yhtd mittaa sanottaisiin “kala” tai, vield parempi,

niytettiisiin kala— schin olisi sitd visuaalisuutta.*

Vanhaa vastaan ja
Nyrki Tapiovaaran armo

Edelld olen pyrkinyt hahmottamaan uuden aallon
elokuvajournalismin yhteiskunnallisuuden haasteen
taustoja ja kuvaamaan niitd odotuksia, joita aika-
laiskriitikot asettivat uusille elokuville. Tédstd eteen-

| pdin tulen kisittelemddn kahta aikakauden yhteis-
- kunnallisuuden vaatimukseen sisiltyvii erityistid
. kysymysté: uuden aallon suhdetta studioelokuvaan

ja Nyrki Tapiovaaran nostamista esikuvaksi uudelle
elokuvalle. Lisdksi pyrin esittiméén joitakin sisél-
16llisid ndkokulmia selventdmididn 1960-luvun lop-

. pua kohden yhi eksplisiittisemmiksi kdyvid krii-

tikkojen pettymysti uusien elokuvien tapaan kisi-
telld yhteiskunnallista murrosta.

Uuden aallon elokuvan yhteiskunnallisuutta ké-
sittelevéddn keskusteluun toi erityisen vivahteen sen

. militantti suhde vanhaan kotimaiseen elokuvaan.
" Lienee oikeutettua viiittdi, ettd suomalaisen uuden

aallon elokuvan sisdltéon ja muotoon kohdistuvat
odotukset asemoitiin omien elokuvahistoriallisten
juurien kieltimisestd késin. Jatkumon kieltdminen
elokuvakritiikissd voidaan yleisemmin liittdd 1960-
lukulaiseen muutoksen mytologiaan. Mm. Antti
Eskola on esittanyt, ettd 1960-luvulla aikalaiset
nikivit silloisen nykyhetken kaikilla eldiménaloil-
la dynaamisena ja mullistavana muutosprosessina
ja vastakohtana jdhmettyneelle menneisyydelle.*
Taillaista ndkemystd kuvaa Kari Uusitalon 18hto-
laukaus osallistuvaan elokuvaan:

Kiipy seliin alla -elokuva joka tapauksessa osoitti, ettd T.J.
Siirkéin tuotannossaan niin suuresti suosima tukkilaisromantii-
kan aika kuohuvine koskipiineen ja kahisevine heinilatoineen
oli suomalaisessakin elokuvassa peruuttamattomasti jadnyt
taakse ja ettd klassisen ndytelmdelokuvamme kuviot sédrkien
oli aiheet nyt pyrittivii I0ytdméan nykysuomalaisesta yhteiskun-

nasta ja kaupunkilaistuvan elimidnmuotomme eri ilmioista.

Kun tiimi tuli selviiksi, suomalainen elokuva oppi vihdoinkin

osallistumaan [-].*

Kansallisen elokuvan perinteen torjuminen oli
osasyyni uuden aallon identiteettiongelmiin. Elo-
kuvakritiikissd vanhat kotimaiset elokuvat, nuo
“kodin, uskonnon ja isinmaan, miekan, ja auran,
raamatun ja lakikirjan tyylittdmén hanhenmars-
sin™ edustajat, kdvivit vain naurettavista vasta-
esimerkeistd uuden aallon peilatessa esteettistd
ilmaisuaan ennen kaikkea ranskalaiseen elokuvaan.
Vanha suomalainen elokuva oli Toiviaisen mukaan
“vain kalvakka heijastus ja jiljitelméyritys Holly-
wood-elokuvasta”.* Vaikka studioelokuvan nahtiin
ldhes kauttaaltaan epdonnistuneen aikansa yhteis-
kunnallisten olojen kuvaamisessa, se ei saanut
1960-luvun kritiikkid kohtelemaan oman aikansa
lasta lempeammin. Pdinvastoin nuori kriitikkopolvi
odotti uuden aallon elokuvilta sellaista sisdllollistd
radikaalisuutta, joka vavisuttaisi kansakuntaa. Krii-
tikot vertasivat uusia elokuvia tyytyméittominé ko-
timaiseen proosakirjallisuuteen, joka sodillaan he-
ritti sellaisen kansallisen keskustelun, mihin uuden
aallon elokuvat eivit kyenneet, vaikka kasittelivét
samoja aiheita, kuten Hannu Salaman Juhannus-
tanssien skandaalin ideoima Maunu Kurkvaaran
Kielletty kirja tai perustuivat Mikko Niskasen Sis-
sien lailla kohua aiheuttaneeseen teokseen. Toivi-
ainen huomauttaakin, ettd suomalainen elokuva
oli 1960-luvulle tultaessa hyvin neitseellistd maata,
koska se ei ollut kokenut sellaisia sotia, joita kirjal-
lisuus joutui vield 1960-luvun alussa kdymiddn.*
Sama kysymys askarrutti myds suomalaisen
elokuvan tilanteesta 1965 keskustelleiden kriiti-
koiden mielid:

[Ellokuvahan ei ole kovinkaan paljon antanut aihetta
keskusteluun. Edes kunnon sensuurijupakkaa ei ole saatu ai-
kaan. Ne pulmat, miti kotimaisen elokuvan kohdalla on ollut
elokuvasensuurin alalla, ovat olleet mitittomid verrattuna sithen
mitd meilld on tapahtunut kirjallisuuden kohdalla. [--] Miksi
suomalainen elokuva ei ole vield koskaan herdttanyt mitdin
laajempaa polemiikkia, kuten heréttivit Linna ja nyt viimeksi
Salama?*®

Uuden elokuvajournalismin suhtautuminen elo-
kuvakulttuuriin nollatilana tai tyhjdnd tauluna oli
yhdenmukainen: yhtd johdonmukaista linjaa “oi-
keassa todistetusti oleva™ nuori kriitikkopolvi seu-
rasi nostaessaan esille ainoastaan yhden studio-
kauden ohjaajan, Nyrki Tapiovaaran. Tapiovaaran
lisdksi mm. Valentin Vaalan, Teuvo Tulion (ei
kylldkédn sodanjilkeisen Tulion) ja Edvin Laineen
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tunnustettiin omaavan tiettyji kykyjd.*® Tapiovaaran
nihtiin yksin edustavan kotimaisen elokuvan realis-
tista perinnettd. Vuonna 1955 Donner Kirjoittaa:
“Tapiovaara-perinne on suomalaisen elokuvan ai-
noa todellinen rohkaisua antava ja tulevaisuuteen
viittaava”.* Kaksikymmentd vuotta myshemmin
Sakari Toiviainen nékee Tapiovaarassa uuden aal-
lon yhteiskunnallisuuden vaateen edelldkévijin ja
1960-lukulaisten henkisen sielunveljen:

[V]ain harva ldnsimainen elokuvakirjoittaja oli silloin [30-
luvulla] yhti pitkélld kuin Tapiovaara. Tapiovaaralla oli varsin
selked nikemys elokuvan estetiikasta, elokuvaa ohjaavista
taloudellisista laeista, elokuvan ideologisista avo- ja piilosisil-
loista sekid elokuvan yhteiskunnallisesta luonteesta sellaisina

kuin ne vasta 60-luvulla on alettu laajemmin tiedostaa.™

Esteettisen ja ideologisen tiedostamisen haasteen
lisiksi Tapiovaaran ohjaajapersoonaa pidettiin esi-
merkillisend nuorille elokuvatekijoille. Myos uuden
aallon elokuvien kritiikissd Tapiovaara esiintyy
ideaalisena vertauskohteena.’' Luotonen ja Wavela
nidkevit Tapiovaaran Auteurini, joka todella liikkkui
Pitkdnsillan pohjoispuolella ja oli yhteydessi eli-
védidn maailmaan, kun taas “nykyajan elokuvaoh-
Jjaaja liikkuu piirissd, joka litkii olutta Vanhan
kellarissa, soittaa huilua yliopiston kahvilassa, on
tavattoman individualistinen ja sopeutumaton,
valtavan sivullinen ja vierautunut”.>

Edelld olen todennut uuden aallon “yhteiskun-
nallisten draamojen” kuvanneen enimmékseen var-
sin perinteisid rakkaus- ja ihmissuhdeongelmia ur-
baaniin ymparistoon sijoitettuina ja ajankohtaisilla
kysymyksilld hoystettyind. Ts. “osallistumisen ja
sitoutumisen vakavat haasteet mielletidin ja toteu-
tetaan sisdistymittomind toimintamalleina, isku-
lauseenomaisina postimerkkeind viestin paille”.>
Tistd nakokulmasta alunperin Kirjallisuuslehdessd
1936 ilmestynyt Tapiovaaran essee “Filmi yh-
teiskunnallisessa taistelussa” luo uuden aallon
“osallistumisen” ylle hieman koomisen valon. Var-
sinaisesti se kuitenkin kertoo uudelleenjulkaisu-
vuotensa 1970 elokuvajournalismin tiivistyneiden
marxilaisten rivien ideologisista painotuksista:

On kai olemassa muitakin intohimoja ja konflikteja ja lisdksi
paljon merkittivimpii kuin ne. jotka keskittyvit rakkauden
kisitteen ympiirille. Eldmassi seisoo maailmankatsomus maail-
mankatsomusta vastaan, luokka luokkaa vastaan. Vaatimus
ndiden todella suurten konfliktien tuomisesta myos filmiin ei
ole vain vaatimus totuuden puolesta, vaan samalla filmin

kehityksen puolesta.™

Keskiluokkakuvassa B

Uuden aallon kritiikin ristiriitaisin kysymys oli,
millaista yhteiskuntaa uusien elokuvien tulisi ku-
vata. Aikalaiset nikivit uuden aallon kuvaaman
yhteiskunnan liian rajoitettuna, kidytdnnossid ai-
noastaan keskiluokkaisen arvomaailman peilini.
Juuri tdlld alueella tiukka rajanveto studioelokuvaan
oli ongelmallista, kuten von Baghin kommentti
osoittaa:

Péipiirteittdin voi sanoa ettd sekii suomalaisen filmin halu
kuvata yhteiskunnan kaikkia kerroksia etté sen suhteellisuu-
dentaju harvoja valitsemiaan kuvatessa ovat séilyneet surullisen
ennallaan.

Uuden aallon keskiluokkaista yhteiskunnalli-
suutta kritisoidessaan Luotonen ja Wavela kirjoit-
tavat suomalaisen elokuvan uusien nimien kuten
Kurkvaaran, Ruutsalon, Kivikosken, Elsteldn ja
Jarvan kylld ottaneen yhteiskunnalliset aikeet tuo-
tantoonsa, mutta ndiden aikeiden nihdéin kuitenkin
heijastavan auttamattoman suppeaa maailman-
kuvaa: “Filmituottajat, ohjaajat, kuvaajat ja ndytte-
lijét esittdvit filmissd itseddn, omaa maailmaansa,
omaa eldmin- ja maailmankatsomustaan”.*® Lie-
vennyksend Luotonen ja Wavela tosin myontévit,
ettei uusien elokuvien rajoitetussa yhteiskunnal-
lisuudessa endd luonnollisestikaan ollut kysymys
samasta “kiiltokuvayhteiskunnasta jota aikaisem-
mat elokuvantekijit lanseerasivat kartano- ja kaup-
paneuvosfilmeissddn (ja kas tuolta tulee reippaita
tukkilaisia keksit olallaan)”.%” Luotosen ja Wave-
lan mukaan on epitodennikoistd, ettd yhteiskun-
nan suurimmat ongelmat 16ytyvit siitd luokasta,
mihin nuoret elokuvantekijdt kuuluvat: “Heidédn
luokkasidonnaisuutensa ndkyy siind, ettd he ku-
vaavat sitd idealisoitua eli jatkuvan hyvinvoinnin
yhteiskuntaa, johon koululaitoksemme valmistaa
kasvattinsa”.*

Heikki Ylikankaan mukaan 1960-luvun radikaa-
lille liikehdinnalle oli tyypillistd taustaltaan keski-
luokkaisten opiskelijoiden litkkkuminen vasemmalle
mukanaan keskiluokan vakiintuneita arvopdadmai-
rid.>” Mielestdni my6s uuden aallon ohjaajien vi-
littdimi kuvasto ilmentdd vuoden 1966 eduskunta-
vaalien jilkeiselle “kansanrintamahengelle” omi-
naista sopeutumista keskiluokkaisuuden ja radi-
kaaliuden ristipaineeseen. Esimerkiksi Mikko Nis-
kasen Lapualaismorsiamen (1967) yhteiskunnalli-
sia kannanottoja ja sotien aiheuttamia inhimmillisid
kérsimyksid késittelevd laaja dokumenttiaineisto
on yhteismitaton elokuvan fiktiivisen tason, hel-
sinkildisten opiskelijoiden identiteetti- ja seuruste-
luongelmien kanssa. Aikalaiskritiikki otti Lapua-




laismorsiamen vastaan tutuin argumentein, joissa
elokuvan yhteiskunnallinen sisdlté versus stu-
dioelokuvan monoliittinen maailmankuva oli ko-
rostetusti esilld:

Lapualaismorsian vahvisti uskoa siihen, ettd maailma sittenkin
menee eteenpdin, ettd suomalaisessa elokuvassa voidaan kisi-
telld jotain muutakin kuin komean kartanonpojan ja herttaisen
torpantyton pyyteetontd rakkautta kesdiselld heinéniitylld. Se
sai ihmisen ajattelemaan Suomen ja maailman tilaa, ihmisten

puheita ja asenteita, Lapuaa ja Helsinki4, rakkautta ja lapsia.®

Milld tavoin tdmid Luotosen ja Wavelan esille
ottama nuorten ohjaajien “luokkasidonnaisuus”
sitten ilmeni? Péddasiallisesti kritiikin sidild kohdistui
uuden aallon henkilokuvaukseen, joka “pysytteli
muutamia poikkeuksia lukuunottamatta siind A17-
B1 palkkaluokkien vélilld”.®" Risto Jarvan Onnen-
peli (1965), toimittajan, lentoemdnnin ja manne-
kiinin kolmiodraama edustaa &drilaidalla uuden
aallon elokuvien henkildgallerialle tyypillisid va-
paita ammatteja. Luotonen ja Wavela kirjoittavat
Onnenpelin ja muiden vastaavien keskiluokan ku-
vausten henkiloiden statuksen muodostuvan “ek-
sistentialistin sielusta, porvarillisista ihanteista ja
muutamista arvosanoista Helsingin yliopistossa, jot-
ta voitaisiin keskustella varmasti vapaudesta”.®
Von Baghin mielestd uudessa aallossa ei nikynyt
merkkejd siitd, ettd henkil6ité olisi pantu teollistu-
neen yhteiskunnan kannalta vihddkdin entistd kes-
keisempiin ammatteihin:

Marginaalissa on tungosta aivan kuten ennen. Entisten tukki-
jatkien vastineita ovat kirjailijat, taiteilijat ja lehtimiehet, teo-
riassa siis edeltijidin eriytyneempid ihmisid ihmisid édlyllisesti,
mutta kdytannossid, Kurkvaaran ja Ruutsalon tulkinnoissa,
“intellektuellit” sankarit ovat sdannollisesti olleet samaa kuo-
hahtelevaa tunnetyyppii kuin Linnen lokarin veli ja Savotan

‘ Sanni.*

Eivitko sitten kritiikin purnaus uuden aallon elo-
kuvien rajoittuneesta, ldhinnd ylempéddn keski-

L

"Risto Jarvan Tydmiehen péivikirjaa (1967) tervehdit-
tiin ilolla 'ensimmdisend tyoldiselokuvana'”.
Kuva: SEA.

luokkaan, “boheemeihin” ja opiskelevaan nuori-
soon keskittynyt henkilokuvaus ja suomalaisen yh-
teiskunnan nopea keskiluokkaistuminen 1960-lu-
vulla olleet tietylld tavalla ristiriidassa? Pikem-
minkin voisi véittdd uuden aallon elokuvien juuri
keskiluokan kuvauksessaan onnistuneen tallenta-
maan jotain ominaista yhteiskunnan murroksesta.
Elokuvajournalismista heijastuu kuitenkin ndkemys
siitd, ettd yhteiskunnallisuus tai osallistuvuus olisi-
vat rehellisimmillddn tyovdenluokan kuvauksessa
jaettd vain tyoldiseldma olisi arkitodellisuutta. Risto
Jarvan Tyomiehen pdiviikirjaa (1967) tervehdittiin
ilolla “ensimmadisend tyoldiselokuvana” — tistd
tosin von Bagh Kkirjoittaa, ettd tuotannon suppeu-
desta johtuen ensimmiinen elokuva jostain aiheesta
sai yleensiikin kaikki “hoippumaan onnesta”.*

1960-luvulla perinteisten keskiluokan ja tyovien-
luokan viliset taloudelliset erot pienenivit tyovies-
ton ammattiliikkeiden aktivoitumisen ja yleisen
koulutustason nousun myétd. Taloudellisen kasvun
jatkuvuuden harha synnytti poliittisessa eldméssa
erdianlaisen luokattomuuden,”kaikkien keskiluok-
kaisuuden” illuusion. Toisin sanoen vallalla oli
késitys, ettd kaikki luokat yhtdldisesti nauttivat
taloudellisen kasvun antimista. Keskiluokkaan luet-
tiin jo 1960-luvun puolivilin jdlkeen kolmannes
suomalaisista. Todellisuudessa esim. toimihenkildi-
den ja tyoldisten véliset tuloerot pysyivit 1960-
luvulla lghes muuttumattomina kummankin ryh-
miin reaalitulojen kasvaessa verraten tasaisesti.®

Puoluepolitiikassa “yhteiskunnan keskiluokkais-
tuminen” liittyi késitteeseen kansanrintamaopti-
mismi, joka huipentui vuoteen 1968. Suomessa
hullu vuosi edusti 1960-luvun yhteiskunnallisen
keskustelun idealistisuuden, radikaalisuuden ja su-
vaitsevuuden huipentumaa, mutta samalla se mer-
kitsi myos kddnnettd kohti vastakkaisia arvoja, yh-
tadltd edettiin kohti poliittista pragmatismia, toi-
saalta kohti suvaitsemattomuutta ja luokkien vilistd
asemasotaa. Vuosi 1968 oli tavallaan toinen uuden
aallon rajapyykki: kansanrintamahengen tappio né-
kyi vuosikymmenen lopun elokuvajournalismin ja
elokuvatuotannon jyrkemmissi poliittisissa paino-
tuksissa. Samoin on néhtédvissd edellisten vuosien
elokuvista huokuneen kansanrintamaoptimismin
murtuminen ja “suuren levottomuuden” -kauden
alku.

Esimerkiksi jatkossa tarkastelemassani Vihredn
lesken vastaanotossa esiintyy aikaisempaa selvem-
min ideologista linjausta. Vihred leski on edustava
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uuden aallon ensimmdisen vaiheen pditos kahdesta
muustakin syystd. Ensinnékin elokuva heritti vuo-
sikymmenen kiivaimman (ja kauan toivotun) kes-
kustelun elokuvan yhteiskunnallisesta tehtdvisté,
ja toiseksi se on nihdikseni ensimmdinen uuden
aallon elokuva, joka kisittelee rakennemuutoksen
tuomia uusia sosiaalisia ongelmia myds yhteis-
kunnasta — eiki ainoastaan yksilostd — késin.

Vieraantuneena Tapiolassa

Miten sitten uuden aallon elokuvat vilittivéit suuren
murroksen sukupolven kokemuksia? Urbaaneista
sosiaalisista ongelmista kattavimmin uusi aalto mie-
lestini peilaa vieraantumisen tematiikkaa, joka sa-
malla on myds omimmin sidoksissa ajan yhteis-
kunnalliseen muutosprosessiin. Sosiologisen né-
kemyksen mukaan vieraantumisen kaltainen uusi
sosiaalipsykologinen ilmi6 johtui siité, ettd agraa-
riyhteiskunnan perinteiset arvot kulkeutuivat ih-
misten mukana kaupunkeihin, mutta yhi syveneva
kuilu erotti ne todellisuudesta.®

Kun studiokauden kuvaamat henkilot useimmi-
ten olivat muutosta aktiivisesti hakevia ja siihen
pystyvii, niin uuden aallon elokuvat luovat kuvan
yhteiskunnallisten rakenteiden sitomasta yksilosté.
Esim. Tyomiehen pdiviikirja (1967), alaotsikkonaan
“avioliitto yli luokkarajojen”, esittdd uudenlaisen
luokkahistoriallisen nikemyksen yksiloihin vaikut-
tavista tekijoistd:

He [Ritva ja Juhani] ovat vuoden 1966 eduskuntavaalien
lapsia, he pystyvit nikem#in menneisyyden mielekkadsti, tie-
dostamaan oman tilansa ja mahdollisuutensa. [--] Tyomiehen
piiivikirja ndytti, miten timin vuosisadan historiamme veriset
kidnnekohdat — vuoden 1918 tapahtumat, talvi- ja jatkosota
ovateri tasoilla lasnd nykypéivin suomalaisissa.”’

Roos esittid kaupungistuneen sukupolven lei-
mallisimmaksi piirteeksi “jonkin” puuttumisen,
mitd hdn nimittii ei-kokemukseksi.® Ei-kokemuk-
sellisuus merkitsi sitd, ettd yksiloiden eldmdstd
puuttuivat aikaisemmille sukupolville kuuluneet
dramaattiset sodan ja katastrofien kaltaiset kdénne-
kohdat: suuren murroksen sukupolven eldmd oli
suhteellisen ongelmatonta, mutta samalla vihem-
min intensiivistid ja vailla samankaltaisten toteu-
tettujen saavutusten tuottamaa tyydytystd kuin “rai-
vaajasukupolvilla”. Ei-kokemuksellisuus aiheutti
elimin painopisteen siirtymisen uusille intensitee-
tin alueille, uuden aallon kuvaamiin ihmissuhde-
ongelmiin. 1960-luvun elokuvat luovat aihevalin-
tojen ja henkilokuvauksen kautta melko yhtendisen
kuvan henkisen turvattomuuden lisddntymisestd,
Ljoka oli kolikon vihemmin kéénnetty puoli “liian”

nopeasti kasvaneelle aineelliselle turvallisuudelle. T

Vihredin lesken vilittimi vieraantumisen ongelma
sai aikalaisilta my®&s kritiikkid osakseen, elokuvaa
syytettiin “halvasta eksistentialismista”, ja radi-
kaaleimmat kriitikot pitivét sitd riittiméttoménd
panokseksena yhteiskunnan pahoinvoinnin todis-
tamisessa. Seuraavasta lainauksesta ilmenee, ettd
1960-luvun elokuvajournalismi yhteiskunnallisuu-
den ja informatiivisuuden vaatimuksissaan ei aivan
aina pitdytynyt kohtuudessa:

Samaan aikaan kun suomalainen elokuva replikoi epduskotta-
vasti jostain kahvilasta esplanadilla, aprikoi eksistentialismin
vapauskisitettd ja eldd pikkuporvarin kvasikulttuurilla hdys-
tetty eldmii, tapahtuu yhteiskunnassamme: maaseutu tyhje-
nee, Helsinki kasvaa, vanhimmat asumalihi6t, puhumattakaan
kantakaupungin erdisti osista slummiutuvat, nuori sivistyneistd
radikalisoituu, asuntopula on lohduton ja tyovoimaa muuttaa
solkenaan Ruotsiin.”

Vihred leski nostatti 1960-luvun mielenkiintoi-
simman keskustelun, joka elokuvan taiteellisten
ansioiden ja aikalaisia hitkdhdyttineiden kohtaus-
ten (lesbolaisuuteen ja huumeisiin liittyvit) lisdksi
laajeni viittelyksi ldhiorakentamisen puolesta ja
vastaan. Kisite “vihred leski” tarkoittaa 1dhidon
sidottua kotirouvaa. Elokuvan perheenditi Helind
Lehmusto asuu Tapiolassa. Hanelld on kolme pientd
lasta ja kauppamatkustaja-aviomies, joka kdy vain
viikonloppuisin hoitamassa tylysti aviolliset vel-
vollisuutensa. Vihred leski alkaa Helindn haastat-
telulla, jossa hén kertoo: “Tietysti olen onnellinen,
minulla on kaikki mitd haluan, mies...lapsi...”.
Elokuva jatkuu tdmén idyllin tuhoutumisella kohta
kohdalta Helinin ahdistuessa ja vieraantuessa ste-
riilissd 1dhiossd yhd syvemmin. Vihredn lesken
vieraantumisen kuvauksesta Toiviainen Kirjoittaa:

Vihreiin lesken ahdistavat esikaupunkindkymit, sen tylsisti
tuijottavat tai teenndisen vitaalit ihmiset taitavat olla harvoja
rehellisen tuntuisia niytt6ji sivullisuudesta suomalaisessa elo-
kuvassa.”

Vuoden 1968 ensimmdiisen elokuvan vastaanotto
oli jakomielinen: piivilehtien ensimmdiset 21.1.
julkaisemat kritiikit olivat valtaosaltaan kielteisid"
tai varauksellisia”. Ainoa varauksettoman positii-
vinen arvostelu ensimmdiselld kierroksella oli
Péiviin Sanomissa. Pertti Lumirae otsikoi kritiik-
kinsd “Merkittidvin debyyttielokuvamme™ ja Kir-
joittaa edelleen:

Vihredi leski rakentuu vallitseviin kapitalistisiin ja kaksinais-
moraalisiin asenteisiin soputumattoman ihmisen tuhoontuo-
mitusta taistelusta ympiiriston yhdenmukaistavaa painetta vas-

taan.
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Erityistd Vihrediin lesken vastaanotossa oli kiel-
teisid ensimmaisen kierroksen arvosteluja seuraava
mietintdaikaa saaneiden Kriitikoiden my&nteinen
toinen kierros.”

Miksi arvostelujen toinen kierros oli myontei-
sempi kuin ensimmdinen kierros? Nihdikseni en-
simmiisten tunnustelujen jdlkeen Kirjoittajat méi-
rittivéit (Iahinnd puoluevirin mukaan) paikkansa
kahteen leiriin jakaantuneessa keskustelussa. Vas-
takkaisasetelmassa oli ensisijaisesti kysymys siiti,
kuvaako elokuva puhtaasti yksityistapausta, ts. onko
se “erdidn suomalaisen naisen muotokuva”, kuten
Pakkasvirta elokuvan ulkopuolella ilmoitti, vai onko
silld laajempi yhteiskunnallinen merkitys 1ihio-
asumisen haittavaikutusten analyysina. Vasemmal-
le sitoutuneet lehdet nikivit Vihredn lesken nimen-
omaan Kriittisend kannanottona yhteiskuntapolitiik-
kaan, joka suosii lihiorakentamista, missi asukkaat
kérsivit eristyneisyydesti lidhiyhteisojen sosiaalisten
suhteiden hajotessa. Useimmat oikeisto- ja keskus-
tapuolueiden ddnenkannattajat sen sijaan katsoivat
elokuvaa ilman yhteiskunnallista kontekstia, kuten
Heikki Eteldpddn arvostelusta kidy ilmi: ““Vihreci
leski el avaa minkiidnlaisia yleisid nikoaloja, koska
sen kuvaamalla yksityistapauksella hatarasti poh-
Jatun kisikirjoituksen puitteissa on vihin tekemis-
td miljoonsd kanssa”.’*

Vuoteen 1968 mennessi pitkiin linjan elokuva-
poliittinen keskustelu yhteiskunnallisuudesta ja
osallistumisesta ei siis johtanut synteesiin, vaan
pikemminkin nidkemyserot polarisoituivat entises-
tddn siirryttdessd poliittista asemasotaa kidyviin
kulttuurin vasemmiston vuoden 1970 eduskunta-
vaalihdvion my6ta. 1970-luvun keskusteluilmapiirii
on nimitetty hengeltiddn 1950-luvun kaltaiseksi,
Jolloin poliittista yhteistyotéd harjoittavat puolueet
Jakoivat keskenddn mandaatteja ja rahoja.”> Ver-
rattaessa Vihredn lesken Kritiikin toista #ripéiti
Heikki Eteldpédn arvosteluun jdd vihin epiilysti
siitd tulkintojen moninaisuudesta, jolla uuden aallon
kriitikot ymmadrsivit elokuvan yhteiskunnallisen
tehtdvin:

Vihred leski on syvin suomalaisen todellisuuden kriittinen
kouraisu [--] Sen orjuutetut ihmissuhteet pulpahtavat kuin
musta veri suomalaista todellisuutta leikkaavasta jakomieli-
sestd halkiosta, joka on syntynyt jélkijittoisen agraarisuuden
javinosuunnatun kaupunkilaisuuden vilille.”

Vihredin lesken nostattama keskustelu oli kriiti-
koiden syvisti ristiriidoista ja puoluepoliittisesta
virityksestddn huolimatta

merkki siitd, ettd suomalaisella kansallisella elo-
kuvalla oli edelleenkin paikka kulttuuri- yhteis-
kuntapoliittisessa keskustelussa. J6rn Donner kir-

56 t joitti esseessddn “Suomalainen elokuva vuonna

nolla” eli vuonna 1961, ettid elokuvatuotantomme
on viimeisten viidentoista vuoden aikana pettinyt
tiydellisesti puhdistavan ja kriitillisen totuuden
tehtdvin “harvoin silld [suomalaisella elokuvalla]
on ollut annettavanaan raporttia minkiinlaisesta
sosiaalisesta todellisuudesta”.”” Vaikka 1960-luvun
nuoren kriitikkopolven uudelle suomalaiselle elo-
kuvalle asettamat raskaat yhteiskunnalliset tavoit-
teet jdivdt useimmiten saavuttamatta, niin par-
haimmillaan uuden aallon elokuvat kuitenkin
Vihredin lesken tavoin avasivat nikymii yhteis-
kunnan psyykkiseen ja sosiaaliseen murrokseen.

Viitteet:

' Pierre Sorlin, European Cinemas, European Societies 1939-
1990. London: Routledge 1991, 140.

* Sakari Toiviainen toteaa vanhoista kotimaisista elokuvista, etti
“muutamia poikkeuksia lukuunottamatta niilld onkin ensisijassa
ollutelokuvasosiologista jakulttuurihistoriallista mielenkiintoa’.
Uusi Suomalainen elokuva. Keuruu: Otava 1975, 27.

* Esim. kirjallisuudentutkimuksessa Matti Mikeldn teos Suuri
muutto 1960-70 -lukujen suomalaisen proosan kuvaamana. Hel-
sinki-Keuruu: Otava 1986: ja teatterintutkimuksessa Pentti Paa-
volaisen viitoskirja Teatteri ja suuri muutto -ohjelmistot sosiaalisen
murroksen osana 1959-1971. Jyviskyli: Kustannus Oy Teatteri
1992.

*Téllaistaongelmanasettelua historiallisen tietoisuuden delegoin-
nista 1960-luvulla sukupolvelta toiselle Marja Tuominen kiisittelee
teoksessaan “Me kaikki ollaan sotilaitten lapsia” -Sukupolvihe-
gemonian kriisi 1960-luvun suomalaisessa kulttuurissa. Helsinki:
Otava 1991.

*Jeja-PekkaRoos, “Mistd yhteisen kansan omaelimiikerrat kertovat
Jjamiten?” Teoksessa Toisen tasavallan kirjallisuus. Keskustelua
Pentinkulman péiivillc 1978-87, toim. Iris Tenhunen. Juva: WSOY
1988, 179. Roosin mukaan 60-luvun radikaaleimmat muutospro-
sessit olivat luokkasiirtymii (yleensi keskiluokkaan), jotka mer-
kitsevit aina myos kulttuurista muutosta.

® Veijo Hietala, “Tuntematon sotilas Rovaniemen markkinoilla.
Suomalaisen elokuvan lajityypit 1950-luvulla”. Teoksessa Anna
Makkonen (toim.), Avoin ja suljettu. Kirjoituksia 1950-luvun
suomalaisessa kulttuurissa. Tampere: SKS 1992, 7.

"Jorn Donner, Martti Savo, Filmipulmamme. Helsinki: Aikakaus-
lehti Arenan poleeminen julkaisusarja nro 2 1953, 12.

*Jorn Donner, “Todellisuutta etsimissd”. Elokuva-aitta 18/1953,
6.

?1Ibid., 7.

""Kari Uusitalo, Umpikuja? Suomalaisen elokuvan vaikeat vuodet
1964-1969. Hyvinkii: SES 1984, 57.

' Matti Kassila, “Suomalaisen elokuvan tilanne” Projektio 1/65,
14.

"> Donner kirjoittaa: “Yhi uudelleen uskomme, etti pohja on
saavutettu, vain 16ytaaksemme kohta uusia pohjia ja mauttomuu-
den kaivoja. Pohjaan péistiin vuonna 1960, jolloin Kankkulan
kaivollaesitettiin. Sekéén ei vielériittényt”. “Suomalainen elokuva
vuonna nolla”. Studio 8/1961, 19.

13 J6rn Donner, “Suomalainen elokuva vuonna nolla”. Studio 8/
61, 45-46.




14 ks. John Hill, Sex, Class and Realism: British Cinema 1956-
1963. Lontoo: BFI 1986.

15Thomas Elsaesser, New German Cinema: A History. Hong Kong:
Macmillan Education LTD 1989, 20-25.

1o Uusitalo 1981, 50-52.

'" Toiviainen 1975, 65-66.
% Sorlin 1991, 168.

1 Sorlin 1991, 169.

20 Hill 1986, 56.

2! Esim. Sakari Toiviainen kirjoittaa, ettd “Vihred leski alkaa
yksilokuvauksena, mutta péityy niihin yhteiskunnallisiin ra-
kenteisiin jotka huomaamatta sddtelevit arkipdivda”. Toiviainen
1975, 106.

22 Peter von Bagh, Eléivdltid haudatut kuvar. Helsinki: Tammi
1969, 55.

2 ibid., 57-58.

%K. esim. Pentti Paavolainen, Teatteri ja suuri muutto. Ohjelmistot
sosiaalisen murroksen osana 1959-1971. Jyviskyld: Kustannus
Oy Teatteri 1992, 121.

25 Kivikosken puheenvuoro Filmiaura ry:n seminaarissa 1968.
Suomalaisen elokuvan koko kuva 1968.S. 15.

26 Esim. Eero Tuomikoski kirjoittaa: “Erkko Kivikoskion julkisesti
ilmoittanut pitivinsi vaarallisenaelokuvatekijin taiteelliselle neit-
seydelle sitd yhteiskunnallisuuden korostamista, joka on noussut
huutoon kritiikissd”. “Kaupparatsu vai runohepo”. Filmihullun
nidytenumero 1968, 10.

27 Paavolainen 1992, 121.

¥ Von Bagh 1969, 55.

2 Tarmo Malmberg, “Muistoja pohjolasta”. Filmihullu 1/70, 3.
¥ Uusitalo 1984, 188.

' Donner & Savo 1953, 18-19.

* Donner & Savo, 18-19.

3 Eero Tuomikoski, “Muistoja pohjolasta™. Filmihullu 1/1970, 3.

 Erkka Lehtola, “Suomalaisen niytelmielokuvan nykykasvot™.
Suomalaisen elokuvan koko kuva 1968, Filmiaurary:n syyssemi-
naari 14-18.10.1968. Alustukset jakeskustelupuhenvuorot. SEA,
3.

¥ Von Bagh 1969, 60.

36 Eero Tuomikosken haastattelu Peter von Baghinkirjassa Eléivéiltd
haudatut kuvat. Helsinki: Tammi 1969, 69.

3 Kansan Uutiset 7.4.1968.

3 Esim. Péivin Sanomissa 9.4.1968 Pertti Lumirae luonnehtii
Rottasotaa “varsinaiseksi verovapaaksi sanomaelokuvaksi, joka
on tehty keskiarvokatsojan kauhisteltavaksi [..]”.

% Kaarle Stewen Suomalaisen elokuvan koko kuvassa 1968, 15.
“Von Bagh 1969, 55.

41 Antti Eskola, Suomi sulo pohjola. Helsinki: Kirjayhtymi 1968,
111.

#2(), Uusitalo 1984, 77.
+ Toiviainen 1975, 29.
* Ibid., 30.
+ 1bid.,30.

4 Martti Savoetal., “Suomalaisen elokuvan tilanne”. Projektio 1/
1965, 7.

47 Sakari Toiviainen, “Donner meilld on vieraanamme”. Projektio
1/83, 6-10. Donner kuvaa 60-luvun kriitikkopolven olleen “aika
lailla oikeassa”, koska he olivat tapelleet sellaisen ndkemyksen
puolesta, joka voitti.

“ Donner & Savo 1953, 13.
* Jorn Donner, Studio 1/1955.
0 Toiviainen 1975, 40.

s Esim. Martti Savo kirjoittaa Tydkansan Sanomissa27.8.61 Eino
Ruutsalon esikoisohjauksesta: “Sitten Nyrki Tapiovaaran pdivien
1930-luvulla ei kotimaisen elokuvamme tiimoilla ole syntynyt
mitiizn niin poikkeuksellista ja oloissamme rohkeata kuin Hetkid
yossa’.

2 Lauri Luotonen & Pentti Wavela, “Keskiluokan ihanuus.
Suomalaisen elokuvan yhteiskunta.” Katsaus 6/1965, 19.

S Toiviainen 1975, 33.

4 Nyrki Tapiovaara, “Filmi yhteiskunnallisessa taistelussa™.
Filmihullu 4770, 5.

55 Peter von Bagh, “Elokuvasta”. Teoksessa Sauli Salmi (toim.),
Vastalause 66. Helsinki: Kirjamaailma 1966, 23

% Luotonen & Wavela 1965, 17.
7 1bid., 18.
% Ibid., 18.

% Heikki Ylikangas, Kécinnekohdat Suomen historiassa. Pohdis-
keluja kehityslinjoista ja niiden muutoksista uuella ajalla. Juva:
WSOY 1986, 216.

% Pauliina Murto, 6.12.1967 Teinilehti.
61 Luotonen & Wavela 1965, 17.
 Ibid., 18.

% Von Bagh 1966, 23.

* Von Bagh 1969, 60.

oS Matti Alestalo et al., Suomalaiset. Yhteiskunnan rakenne
teollistumisen aikana. Porvoo: WSOY 1985, 176.

o Antti Karisto, Elintaso, elémdintapa, sosiaalipolitiikka — suo-
malaisen vhteiskunnan muutoksesta. Juva: WSOY 1988, 129-
134.

7 Toiviainen 19735, 69.

% Roos 1988, 28.

® Luotonen & Wavela 1965, 19.
70 Ylioppilaslehti 3/68.

I Esim. Heikki Etelapad Uusi Suomi, Inkeri Lius Suomen Sosi-
aalidemokraatti, Greta Brotherus Hufvudstadsbladet ja Yrjo
Kemppi lltasanomat.

72 Esim. Martti Savo Kansan uutiset, Erkka Lehtola Aamulehti ja
Paula Talaskivi Helsingin sanomat.

72 Esim. toimituksellisen palstan kirjoittaja Teinilehdessdi 2/63,
Sakari Toiviainen ja Tarmo Malmberg Ylioppilaslehti 3/68 ja
Veli-Pekka Makkonen Contactor 3/68.

™ Uusi Suomi 28.2.1968.

75 Pekka Lounela, Rautainen nuoruus. Vilikysyjien kronikka.
Helsinki: Tammi 1975.

70 Eero Tuomikosken puheenvuoroJyviiskylankesissd 1968. SEA:
kokoelma.

77 Donner 1961, 33.

PL<CX—TI>r




